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Ereignis undWandel bei Wagner
Im Jahr 1830 machte Felix Mendelssohn einen 14-tägigen Besuch bei Johann Wolfgang
von Goethe in Weimar. Von seinen Erlebnissen mit dem »treffliche[n] Felix« berichtete
Goethe in einem Brief vom 3. Juni 1830 an Carl Friedrich Zelter Folgendes:
Mir war seine Gegenwart besonders wohltätig, da ich fand mein Verhältnis zur
Musik sei noch immer dasselbe; ich höre sie mit Vergnügen, Anteil und Nachdenken,
liebe mir das Geschichtliche, denn wer versteht irgend eine Erscheinung wenn er
sich von dem Gang des Herankommens [nicht] penetriert?1
Die Liebe Goethes zum Geschichtlichen und zum »Gang des Herankommens« einer Er-
scheinung ist vielleicht keine Überraschung, zumal sie hier zu einer Zeit zum Ausdruck
kommt, als der Ruhm Georg Wilhelm Friedrich Hegels sich seinem Höhepunkt näherte.
Interessant ist, wie Goethe den »Gang des Herankommens« in der Musik verstand:
Dazu war denn die Hauptsache, dass Felix auch diesen Stufengang [d.h. den Stufen-
gang des Geschichtlichen] recht löblich einsieht, und, glücklicherweise sein gutes
Gedächtnis ihmMusterstücke aller Art nach Belieben vorführt. Von der Bachischen
Epoche heran, hat er mir wieder Heyden, Mozart und Gluck zum Leben gebracht;
von den großen neuern Technikern hinreichende Begriffe gegeben, und endlich mich
seine eigenen Produktionen fühlen und über sie nachdenken machen; ist daher auch
mit meinen besten Segnungen geschieden.2
Leider wissen wir nicht mehr genau, worüber im Gespräch zwischen Goethe und Men-
delssohn nachgedacht wurde. Allerdings könnten wir uns vorstellen, dass Goethe mit den
Worten »großen neuern Technikern« etwa Beethoven und Schubert meinte, d.h. sich eine
Reihe verschiedener Komponisten in chronologischer Folge von Mendelssohn vorspielen
ließ, die von Bach über Haydn, Beethoven und Schubert bis zu Mendelssohn selbst reichte.
Oder fassen wir es kurz zusammen: Goethe und Mendelssohn betrachteten den Stufen-
gang des Geschichtlichen in der Musik als eine Chronologie der bedeutendsten Komponis-
ten, die offensichtlich mit einer entsprechenden Entwicklung der musikalischen Technik ein-
herging – eine objektive Betrachtungsweise, die ihrem Vergnügen und ihrem Anteil an
dieser Musik keineswegs widersprach.
Selbstverständlich sind Goethe undMendelssohn nicht die Einzigen im frühen 19. Jahr-
hundert, die den Satz Hegels »was gewesen ist, ist in der That kein Wesen; es i s t nicht«3
undialektisch missverstanden. Geschichte, Chronologie, »Gang des Herankommens« – oder
1 JohannWolfgang von Goethe, Sämtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Münchner Ausgabe, Bd. 20,2:
Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832, hrsg. von Edith Zehm und Sabine Schä-
fer unter Mitwirkung von Jürgen Gruß und Wolfgang Ritschel, München 1998, S. 1357.
2 Ebd.
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wie3man sonst den Ausdruck »was gewesen ist« verstehen will – als das Wesen einer Er-
scheinung bekommen wir sogar bei den Opuszahlen eines Beethoven oder Hummel zu
spüren. Ich meine damit nicht nur die Werke selbst, sondern auch das bloße Auflisten von
Werken, die dann als solche in der Welt in einer bestimmten Reihenfolge erscheinen und
danach identifiziert werden. (Stellen wir uns die Verwirrung der Historiker vor, wenn
aus zwingenden philologischen Gründen etwa die Hammerklaviersonate viel früher in der
Chronologie des Beethovenschen Schaffens einzuordnen wäre und die niedrige Opuszahl
fünf oder sechs tragen müsste!) Und dasselbe gilt natürlich für das allmählich blühende
Geschichtsbewusstsein der Historiker und Analytiker wie Adolph Bernhard Marx, auch
wenn ihre kompliziertere Auffassung von Geschichte letzten Endes von der hegelschen
Dialektik grundsätzlich abweicht. Ob der Zeitpunkt um 1830 den wirklichen Anfang der
Idee des Geschichtlichen als das Wesen der Musik repräsentiert oder nicht – von einigen
interessanten Vorstufen ganz abzusehen, die sogar ins 18. Jahrhundert zurückreichen4 –
und ganz egal wie wir den genauen Zusammenhang des Goethe-Briefes betrachten, gehen
wir sicher recht in der Annahme, dass die Frage nach der Kontinuität und dem Wandel in
der Musik, die die noch ständig zunehmende Spannung zwischen der ästhetischen Präsenz
musikalischer Werke und einem möglichen Übermaß der bloß musealen Darstellung ge-
schichtlicher Informationen zur Voraussetzung haben muss, durchaus nicht neu ist.
Allerdings ist dieses längst vergangene Nachdenken über die Frage uns nicht so geläufig,
als dass es sich ohne weiteres vergegenwärtigen ließe. Gewiss bin ich hier in dem hegelschen
Satz über das grundsätzliche Nicht-Wesen des Gewesenen genauso undialektisch verstrickt
(fast als ob ich eine Aufführung derHammerklaviersonatemit der Geschichte desWerks ver-
wechselte) wie Goethe und Mendelssohn, mit der zusätzlichen Wendung, dass bei mir auch
die ernsthafte Gefahr besteht, mich in einem postmodernen Spiegelsaal des verwirrenden
Reflektierens zu befinden: etwa eine Geschichte des Nachdenkens über das Geschichtliche,
die selbst des Nachdenkens über ihre Geschichte bedarf. Ganz konkret allerdings ist die ein-
fache Tatsache, dass wir nur ahnen können, wie die Gespräche über den »Gang des Heran-
kommens« in der Musik bei Goethe undMendelssohn verliefen. Auch bei anderenMusikern
wissen wir zwar, dass sie sich als lebendes Moment eines bestimmten geschichtlichen Ver-
laufs wahrnahmen – und dementsprechend zum Teil auch komponierten –, aber im Detail
wissen wir nicht so genau, ob sie sich der Konsequenzen ihrer Geschichtsauffassung in Bezug
auf ihre eigene Kompositionspraxis oder ihrer Stellung in der Musikgeschichte überhaupt
vollkommen bewusst waren.
Eine Ausnahme bildet RichardWagner. Und der Grund ist sicher der, dass er so viel über
sich und sein Werk veröffentlichte. Trotzdem ist in den sechzehn Bänden seiner Sämtlichen
Schriften, die auch die Texte zu seinen Bühnenwerken enthalten, seinen Ideen über die Pro-
blematik der Kontinuität und des Wandels in der Musik nicht leicht auf die Spur zu kom-
men. Die Schriften sind wie ein schwarzes Loch – a black hole, wenn ich einen Terminus der
3 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Gesammelte Werke, Bd. 9: Phänomenologie des Geistes, hrsg. von Wolf-
gang Bonsiepen und Reinhard Heede, Hamburg 1980, S. 67.
4 Vgl. John Deathridge, »The Invention of German Music c. 1800«, in: Unity and Diversity in European
Culture c. 1800, hrsg. von Tim Blanning und Hagen Schulze (= Proceedings of the British Academy 134),
Oxford 2006.
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Astronomie entlehnen darf –, in dem alles enthalten zu sein scheint und gleichzeitig un-
sichtbar oder zumindest nicht leicht überschaubar ist. Nirgends bezieht sich Wagner, der
ohnehin absichtlich einen Krieg gegen akademisches Denken führte, auf eine verständliche
Vorstellung von Geschichte oder einen einleuchtenden philosophischen Begriff der Zeit
und des Zeitempfindens. Doch haben wir überall in seinen Schriften das Gefühl, dass
es ihm gerade darum geht. Nirgends finden wir einen wirklich einheitlichen Gedanken,
der Disparates – unter anderem Autobiographie, Geschichte, Philosophie, Politik, Musik-
theorie, Aufführungspraxis – als geordnetes System hätte erscheinen lassen. Doch haben
wir das Gefühl, dass er auf etwas Einheitliches hinaus will. Er schreibt, er ließe seine Schrif-
ten deswegen in chronologischer Folge veröffentlichen, um zu zeigen, wie »selbst die ver-
schiedenartigsten Veranlassungen doch immer nur das e i n e Motiv in mir wach riefen,
welches meinem ganzen, noch so zerstreuten schriftstellerischenWirken zu Grunde liegt«.5
Nirgends aber wird dieses Motiv erklärt.
Stellen wir zunächst einmal fest, dass Wagner immer geradezu besessen war, fast alle
seine Manuskripte genau zu datieren – und zwar manchmal nicht nur auf den Tag, sondern
auch auf die Uhrzeit.6 Ich habe ihn vor einigen Jahren etwas polemisch als den »Philo-
loge[n] seiner selbst«7 apostrophiert, und heute nehme ich diese Beschreibung keineswegs
zurück. Warum aber bestand Wagner darauf, sich chronologisch in die reale Zeit so klein-
lich einzuordnen? Im Vorwort zu den Sämtlichen Schriften – in mancher Hinsicht übrigens
ein Schlüsseltext zum Verständnis seiner Werke überhaupt – sprach er zwar, wie wir schon
gesehen haben, von einem einheitlichen Motiv, das angeblich dem Wirken der Schriften
zu Grunde liegt. Fast im selben Atemzug aber stellte er paradoxerweise fest, die chrono-
logische Reihenfolge der Schriften nach ihrer Entstehung habe den Vorteil, »den Anschein
eines wirklichen wissenschaftlichen Systems«8 bei so viel Zerstreutem zu verhindern.
DerWiderspruch ist zum Teil damit zu erklären, dassWagner hauptsächlich daran inte-
ressiert war, mindestens drei verschiedene Zeitebenen in seinen Werken nachzuvollziehen.
Als erste gibt es die Kontinuität der Geschichte, in der das Streben des Künstlers – ein-
schließlich der Auseinandersetzung mit einer ihm banalen Umwelt – verankert ist. Der
Künstler empfindet aber die Geschichte als doppelte Herausforderung: Es gilt die reale Zeit
nicht nur zu beherrschen, indem man sich selbst von Tag zu Tag datiert und sich damit das
eigene Denkmal in der Welt setzt, sondern ihr als dem unerbittlich Chronologischen auch
zu entkommen. Nach Wagner gelingt dies nur dem wahren Künstler, der imstande ist, sich
auf die Existenz der echten Kunst einzulassen, deren ewige Gegenwart einen grellen Kon-
5 Richard Wagner, Sämtliche Schriften und Dichtungen. Volks-Ausgabe, 16 Bde., Bd. 1, Leipzig o. J. [1911/
1914], S. IV.
6 AmEnde der autographenMeistersinger-Partitur z.B. steht: »Donnerstag, 24. Oct. 1867/Abends 8 Uhr.«
Vgl. John Deathridge, Martin Geck und Egon Voss, Wagner-Werk-Verzeichnis (WWV ). Verzeichnis der
musikalischen Werke Richard Wagners und ihrer Quellen, Mainz u. a. 1986, S. 478.
7 John Deathridge, »Vollzugsbeamte oder Interpreten? Zur Kritik der Quellenforschung bei Byron
und Wagner«, in: Der Text im musikalischen Werk. Editionsprobleme aus musikwissenschaftlicher und literatur-
wissenschaftlicher Sicht, hrsg. von Walther Dürr u. a. (= Beihefte zur Zeitschrift für deutsche Philologie 8),
Berlin 1988, S. 267.
8 Wagner, Sämtliche Schriften, Bd. 1, S. IV.
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trast zu der realen geschichtlichen Zeit darstellt. Natürlich klingen hier einige Motive
aus der Frühromantik an. Nicht unähnlich dem Poetisieren der Musik bei Schelling oder
Schumann bringt Wagner eine dritte Ebene ins Spiel: den Zeitverlauf des Musikdramas
selbst. Das warme Leben wird als Gegensatz zur kalten Chronologie der Geschichte hin-
gestellt, die wiederum als Entsprechung zum Erlebnis der idealen Zeit des musikalischen
Kunstwerkes wahrzunehmen ist. Oder wie es im plötzlich strahlenden Schlusssatz des
Vorworts zu den Sämtlichen Schriften heißt:
[Der Leser] wird dann inne werden, daß er es nicht mit dem Sammelwerke eines
Schriftstellers, sondern mit der aufgezeichneten Lebenstätigkeit eines Künstlers zu
tun hat, der in seiner Kunst selbst, über das Schema hinweg, das Leben suchte. Die-
ses Leben aber heißt eben die wahre Musik, die ich als die einzige wirkliche Kunst
der Gegenwart wie der Zukunft erkenne.9
Dieses aufgefächerte Empfinden der Zeit führt in den Schriften zu einigen interessanten
Erzählweisen und – um es gelinde auszudrücken – praktischen Problemen im chronologi-
schen Verfahren. In der allerersten Schrift in der Gesamtausgabe, der »Autobiographischen
Skizze« aus dem Jahre 1843, die ohnehin nach dem Prinzip der Chronologie nicht an ers-
ter Stelle stehen dürfte, findet sich ein gespaltenes Erzähler-Ich, das genau die Spannung
zwischen den Zeitebenen im Leben und Werk Wagners artikuliert: Einerseits erfährt der
Leser etwas vom Künstler, der sich in der realen Welt der Politik und der Geldnot seine
Existenz schwer erkämpfen muss. Andererseits gibt es ab und zu den erleuchtenden Ein-
schub – die Erzählung von der stürmischen Schifffahrt über Norwegen nach London zum
Beispiel, die den Entwurf des Fliegenden Holländers angeregt haben soll –, der die ideale
Umwelt des Künstlers umschreibt. Und wie fast immer beiWagner kommt am Ende die end-
gültige Erlösung – schon wieder ein plötzlich strahlender Satz, der nach einer mythischen
Zeit jenseits von aller Pedanterie und nüchternen Chronologie strebt: »[I]ch verließ es
[Paris] daher im Frühjahr 1842. Zum ersten Mal sah ich den Rhein, – mit hellen Tränen
im Auge schwur ich armer Künstler meinem deutschen Vaterlande ewige Treue.«10
Im Aufsatz »Über deutsches Musikwesen« – zunächst auf französisch in Paris im Jahre
1840 erschienen – verfährt Wagner eher umgekehrt. Zunächst beschwört er eine mythische
Urszene der deutschen Musik herauf, die es dann im Verlauf der realen Geschichte gegen
unauthentische nicht-völkische Traditionen zu verteidigen gilt.11 Diese Urszene, gerade
nicht mit irgendeinem abzählbaren Zeitverlauf verbunden, ist alles andere als mit dem
Ereignis eines vorübergehenden internationalen Erfolges, wie zum Beispiel einer Oper
Rossinis, gleichzusetzen: provinziell, örtlich begrenzt, intim, familienfreundlich, himm-
lisch, rein, wahrhaftig, bescheiden, gelehrt, und schließlich durch eine interessenlose und
unverfremdete Anwendung der Harmonie und des Kontrapunkts genährt. Abgesehen vom
Innewohnen dieses unberührten Gebiets der deutschen Instrumentalmusik aber gibt es für
9 Ebd., S. VI.
10 Wagner, »Autobiographische Skizze«, in: Sämtliche Schriften, Bd. 1, S. 19.
11 Ich beziehe mich auf bisher unveröffentlichte Forschungen Eoin Colemans über die Frühschriften
Wagners am King’s College London, die die Wichtigkeit der ersten französischen Fassung gegenüber
der späteren deutschen Überarbeitung besonders hervorhebt.
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den deutschen Genius, der sich »von neuem einen festen Standpunkt verschaffen« will, die
Möglichkeit, sich »aus seinen Gränzen zu erheben und somit [bei seinen Nachbarn] etwas
Allgemeines für die ganze Welt zu schaffen.«12 Das hieß für den jungen Wagner natürlich
Frankreich, wo der deutsche Komponist Meyerbeer auf dem Gebiet der Oper bereits ge-
zeigt hatte, wie Deutsche eine universelle Richtung ganz im Sinne der zeitlosen Urszene
der deutschen Instrumentalmusik »auf fremdem Terrain«13 ohne die Beschränkungen der
Alltagskunst und täglichen Geldmacherei anbahnen können und müssen.
Für den 58-jährigen Komponisten, der im Jahr 1871 an die Herausgabe seiner Sämtlichen
Schriften ging, war das natürlich etwas peinlich. Der deutsch-französische Krieg war gerade
vorbei und Meyerbeer ohnehin schon längst zum Hauptbösewicht in der wagnerschen Idee
von Musikgeschichte avanciert. Deswegen versah er seinen früheren Text mit ironischen
Fußnoten – wie etwa dem Satz Mephistopheles »Ihr sprecht schon fast wie ein Franzos!«
aus Goethes Faust –, oder er ließ die Lobgesänge über Meyerbeer einfach weg. In anderen
Worten: Wagner wurde sein eigener Zensor. Und dies war nur der Anfang. Im zweiten Band
zum Beispiel kommt die Entstehung des Rings etwas durcheinander, indem Wagner – wie
ich mit Martin Geck und Egon Voss im Wagner-Werkverzeichnis nachgewiesen habe14 –
den Aufsatz »Die Wibelungen« dem ersten Entwurf des Ring-Konzepts voranstellte, ohne
dabei zu erwähnen, dass er an diesem Aufsatz über die angeblichen Zusammenhänge zwi-
schen Friedrich Barbarossa und der Siegfried-Legende mindestens bis zum Ausbruch der
Dresdener Revolution im Mai des Jahres 1849 weiter gearbeitet und ihn kurz vor seiner
Veröffentlichung im September desselben Jahres sogar »mannigfach neu«15 redigiert und
erweitert hatte. Auch in seiner Autobiographie Mein Leben stellt er die Entstehung seiner
Abhandlung Oper und Drama und die ersten Entwürfe zur Musik des Rings einfach um.16
Die chronologische Einordnung, auf die der Philologe Wagner so viel Wert legte, stimmt
an diesen Stellen absolut nicht.
Wagner hat diese Retuschen an der tatsächlichen Chronologie seiner Schriften sicher
mit Absicht vorgenommen. Aber warum? Eines ist ganz klar: Wir befinden uns hier an ei-
ner der empfindlichsten Grenzen im Werk Wagners – dem Übergang von der Unfreiheit
des an die entfremdete Zeit gebundenen Opernkomponisten in die Freiheit des Exilkünst-
lers, von der Geschichte zum Mythos und von der Oper zum Musikdrama. So sieht es we-
nigstens in den Schriften aus. Die Flucht aus der entfremdeten Opernwelt, speziell der
12 Wagner, »Über deutsches Musikwesen«, in: Sämtliche Schriften, Bd. 1, S. 160.
13 Ebd.
14 WWV, S. 329–330.
15 Brief vom 16.9.1849 an Theodor Uhlig, in: Richard Wagner, Sämtliche Briefe, Bd. 3: Briefe der Jahre
1849–1851, hrsg. von Gertrud Strobel und Werner Wolf, Leipzig 1975, S. 122.
16 Richard Wagner, Mein Leben, Bd. 2, hrsg. von Martin Gregor-Dellin, München 1969, S. 477. Nach
dieser Quelle soll Wagner »noch ermüdet« von seiner »angestrengten Arbeit an ›Oper und Drama‹«,
in »flüchtiger Skizze« die Musik zu Siegfrieds Tod (der ersten Fassung der Götterdämmerung) entworfen
haben. Doch ist bereits der zweite Entwurf dieses Erstversuchs zur Komposition des Rings mit dem
Datum »12. august [18]50« versehen, während in seinen »Annalen« Wagner »September [1850]: ›Oper
und Drama‹ begonnen« schreibt (Richard Wagner, Das braune Buch, hrsg. von Joachim Bergfeld, Zürich
und Freiburg i.Br. 1975, S. 119). Nach privat aufgezeichneten Angaben also war der Vorgang gerade
umgekehrt.
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großen Oper Meyerbeers und Eugène Scribes, ist also nach diesem Szenarium nur als er-
folgreich zu betrachten.
Ist aber die von Wagner selbst vorgeschlagene Dreiteilung seiner musikalischen Werk-
biographie – die große Oper bis Rienzi, die romantische Oper bis Lohengrin, das musika-
lische Drama vom Ring bis zum Parsifal – allgemein akzeptiert worden, so entspricht diese
Einteilung der Geschichte seiner Texte keineswegs. Gerhart von Graevenitz hat sicher
Recht, dass bei Wagner Text und Musik nicht nur dem ästhetischen Rang nach inkommen-
surabel sind, sondern auch ganz verschiedene innere Wandlungen genommen haben.17
Während sich die Musik Wagners im Laufe seines Lebens von der großen Oper immer
mehr entfernte, ist das dramaturgische Verfahren seiner Libretti dem Muster der großen
Oper immer verhaftet geblieben. Eng verhaftet, wie Graevenitz meint, ist allerdings eine
Übertreibung, denn die Theatererfahrungen Wagners, die er in seine sogenannten Dich-
tungen einbrachte, schlossen auch Züge aus Werken von Aischylos, Shakespeare, Schiller
und anderen ein. Dem Verfahren von Scribe und Meyerbeer in der großen Oper aber,
Geschichtsbilder als politische Allegorien in Szene zu setzen, die um das unbewältigte
Trauma der Revolution kreisten, ist Wagner im Grunde genommen treu geblieben.
Daraus erklärt sich die frappierende Ähnlichkeit des journalistischen Deutungsstils
eines George Bernard Shaw mit der literarischen Technik Heinrich Heines, der auch nicht
zögerte, eine große Oper wie Robert le diable einer politischen Entschlüsselung zu unter-
ziehen. Man könnte sogar mit Graevenitz behaupten, die Technik sei repräsentativ für das
schriftstellerische Verfahren bei Meyerbeer /Scribe undWagner überhaupt. Wenn bei Shaw
Siegfried als Bakunin oder Siegfried als Protestant dem bösen Reaktionär Alberich als
Bismarck unfreiwillig nachgibt, so kann bei Heine Robert le diable, »der Sohn eines Teufels,
der so verrucht war, wie Philipp Égalité«, als Geist sowohl »seines Vaters zum Bösen, zur
Revolution« als auch »seiner Mutter zum Guten, zum alten Regime« erscheinen.18 Die
entgegengesetzten Bewertungen einer möglichen gesellschaftlichen Umwälzung einerseits
und der restaurativen Kräfte des Ancien Régime andererseits ändern nichts an der Tatsache,
dass die literarische Technik, derer sich Heine und Shaw bei ihren Deutungen bedienen,
fast die gleiche ist und den allegorischen Synkretismus des Meyerbeer /Scribeschen und
Wagnerschen Verfahrens wiedergibt.
Synkretistisch im selben Sinne ist die Musik Wagners aber gewiss nicht. Entspricht der
quasi-dialektische Verblendungszusammenhang des Ring-Textes, in dem die Spuren zwi-
schen Geschichte undMythos eher verwischt als deutlich voneinander getrennt werden, der
tatsächlichen Chronologie der Entstehung des Rings, so hat die Musik gleich vom Anfang
an eine solche plastische Präsenz, dass man nur von einem semiotischen Aufeinanderprallen
sprechen kann, das immerhin das unter Wagner-Anhängern endlose Kämpfen um den so-
genannten richtigen Inszenierungsstil beim Ring erklären könnte. In den Texten Wagners
wird – wie in fast jeder großen Oper der Zeit – das geschichtliche Leben einer Epoche in
allegorischer Gestalt zum Gehalt des Werkes und wiederum diese Allegorie zum Status
eines Mythos emporgehoben, der alle politische Realität zugleich übersteigen und subjektiv
17 Gerhart von Graevenitz, Mythos. Zur Geschichte einer Denkgewohnheit, Stuttgart 1987, S. 261.
18 Heine, zitiert nach Graevenitz, Mythos, S. 262.
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ergründen soll. Die Musik aber stellt eine Realität des mythischen Lebens auf Anhieb dar,
die nur jenseits aller Geschichte und realen Lebenserfahrung existieren kann. Spiegelt die
entstellte Chronologie bei Wagner keineswegs die eigentliche Kontinuität im dramatur-
gischen Verfahren von der großen Oper bis zum Ring, so stellt sie einen ideologischen
Punkt seiner Musik frappierend dar: den endgültigen Bruch mit Meyerbeer und mit einer
an Geschichte gebundenen jüdischen Musik, die mit dem zeitlosen Mythos des deutschen
Volks nichts zu schaffen hat.
Diese exklusive musikalische Innenwelt der Subjektivität wurde polemisch – und ganz
zu Recht – von Nietzsche später dem Anspruch auf die Vitalität des tatsächlichen Lebens in
der Musik von Bizets Carmen entgegengesetzt. Und zur Debatte steht hier wirklich der
Wert einer Musik, die – aus welchen Gründen auch immer – im Leben Wagners der chro-
nologischen Zeit des historischen Lebens immer radikaler den Rücken zukehrte. Oder wie
Wagner in seiner im Jahre 1870 verfassten Schrift »Beethoven« feststellte – einer Schrift
übrigens, in der er mit der Hilfe der Philosophie Schopenhauers das Verhältnis zwischen
der Geschichte, dem utopischem Künstlerleben und der Zeiterfahrung des musikalischen
Kunstwerks neu zu definieren versucht:
Hier ist [in einem jener berühmten Kirchenstücke Palestrinas] der Rhythmus nur erst
noch durch den Wechsel der harmonischen Accordfolgen wahrnehmbar, während
er ohne diese, als symmetrische Zeitfolge für sich, gar nicht existirt; hier ist dem-
nach die Zeitfolge noch so unmittelbar an das, an sich zeit- und raumlose Wesen der
Harmonie gebunden, daß die Hilfe der Gesetze der Zeit für das Verständnis einer
solchen Musik noch gar nicht zu verwenden ist.19
Die strikte Abtrennung der Musik von den Gesetzen der realen Zeit, auch wenn sie von
einer geschichtlichen Kontinuität in seinen dramaturgischen Vorstellungen abgeschwächt
wird, ist bei Wagner das wahre politische Moment, indem er durch seine Musik eine
Utopie des durch Exklusionen unverfremdeten gesellschaftlichen Daseins darstellen will.
Allerdings dürften die darin enthaltenen ideologischen Verstrickungen, einschließlich der
antisemitischen, beim Musikhistoriker kaum etwas anderes als eine Hermeneutik des Miss-
trauens wecken. Eine Hermeneutik des Vertrauens, die imstande ist, positiv nach den Grün-
den des älterenWagner für die Rekonstruktion der Ereignisse undWandlungen im eigenen
Werk zu fragen, könnte aber zu dem Schluss kommen, dass hier eine Art Lehrstück vor-
liegt, wie man zwischen der Musikgeschichte und der ästhetischen Präsenz musikalischer
Werke vermitteln kann und sogar muss, um der Bedeutung der Musik gerecht zu werden.
Oder vielleicht eben nicht. Der Ausdruck Goethes über den »Gang des Herankommens«
in seinem Brief an Zelter, nachdem ihm Mendelssohn einige Passagen aus den Werken
der großen Komponisten der Vergangenheit in chronologischer Folge vorgespielt hatte,
hört sich nach einer gründlichen Lektüre der Sämtlichen Schriften Wagners fast naiv an.
Dennoch bleibt im Sinne von Goethe und Mendelssohn der Satz von Carl Dahlhaus durch-
aus noch zu verstehen: »Das Empfinden für die zweieinhalb Jahrhunderte, die uns von der
19 Richard Wagner, »Beethoven«, in: Sämtliche Schriften und Dichtungen. Volks-Ausgabe, 16 Bde., Bd. 1,
Leipzig o. J. [1911/1914], S. 61–126, hier: S. 79. Für den Hinweis danke ich Eoin Coleman.
Deathridge: Ereignis und Wandel bei Wagner
218 Roundtable IV: Kontinuität und Wandel in der Musik
Entstehungszeit der Matthäus-Passion trennen, stört die ästhetische Kontemplation keines-
wegs, sondern bildet einen Teil von ihr.«20 Kann man aber das Wesen der Musik in der
Kontinuität des Geschichtlichen überhaupt noch finden? Schwächen die Gedanken über
Ereignis und Wandel der Musik in der Vergangenheit die Erfahrung der Musik dermaßen
ab, dass es nicht mehr möglich ist, die offizielle Musikwissenschaft als eine fähige kritische
Instanz in der allgemeinen Öffentlichkeit zu betrachten? In der Blütezeit Hegels waren
Goethe und Mendelssohn natürlich nicht bereit, sich solche ketzerischen Fragen zu stellen.
Bei Wagner dagegen finden wir eine große Skepsis der akademischen Musikgeschichts-
schreibung gegenüber, die zwar in ihrer ideologischen Überfrachtung kompromittiert ist,
aber mit ihren idiosynkratischen und zerstreuten quasi-philosophischen (aber auch nicht
gerade hegelschen) Ideen über verschiedenartige Zeiterlebnisse an den Kern von Musik und
Musikgeschichte und deren Kontinuität und Wandel gelangen könnte.
Karol Berger (Stanford, CA)
Time’s Arrow and the Advent of Musical Modernity*
It was one of the effects of Scott Burnham’s book, Beethoven Hero 1, to have reminded us
to what extent the expectations and values of all those brought up in the European art
music tradition continue to be informed by the assumptions derived from the key works of
Beethoven’s heroic style, not the least among them the 5th Symphony. The particular as-
sumption I am interested in here, however, goes beyond the confines of the heroic style and
underlies virtually all of the classical Viennese instrumental repertory, the repertory which
for Ernst Thoedor Amadeus Hoffmann was the paradigm of musical modernity. The assump-
tion is, simply, that in music the temporal order in which the events occur always matters.
There can be little doubt that it does indeed matter in the Viennese sonata-genres. The
disposition of events in a sonata (or a string quartet, a symphony, a concerto), the temporal
order in which they appear, is of the essence: to tamper with it is to drastically change, or
destroy, the meaning of the work. The reason for this is, most generally, that in the music
of this kind the temporal position of an event is an essential component of the event’s
meaning. The temporal positions of the main and second subjects, or of the exposition and
recapitulation, cannot be swapped at will. If one is to experience such works with under-
standing, one has to register, however dimly, that the material being developed has been
20 Carl Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, Köln 1977, S. 15.
* A complete version of this paper appears in: Karol Berger and Anthony Newcomb (eds.), Music and
the Aesthetics of Modernity: Essays, Cambridge, MA 2005. Reprinted by permission.
1 Scott Burnham, Beethoven Hero, Princeton, NY 1995.
